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Arno Forchert: 
BACH UND DIE TRADITION DER RHETORIK 
Das Thema "Bach und die Tradition der Rhetorik" sollte nicht mißverstanden werden. 
Es geht in meinem Referat nicht darum, von der Überlieferung einer musikalischen Rheto-
rik als eines Teils der deutschen Kompositionslehre bis hin zur Zeit Bachs zu sprechen 
- denn eine solche Überlieferung gibt es nicht1• Dagegen gibt es eine vergleichsweise 
kontinuierliche Tradition der Ars rhetorica als Schul- und Universitätsdisziplin, an 
der die Musikliteratur durch die gelegentliche Übertragung von Termini, Vorstellungs-
und Einteilungsprinzipien auf analoge Erscheinungen in ihrem Gebiet partizipiert. Dabei 
zeigt es sich, daß sich mit der Veränderung der Musik vom Anfang des 17. Jahrhunderts 
bis hin zur Zeit Bachs auch das Interesse verändert, das den verschiedenen Teilgebieten 
der Rhetorik von Musikern und Musikschriftstellern entgegengebracht wird. 
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Von den klassischen, schon bei Cicero definierten und kontinuierlich überlieferten 
fünf partes rhetoricae - Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria und Actio - ist es 
zunächst vor allem ein Teilgebiet der Elocutio, nämlich die Figurenlehre, gewesen, dem 
sich das Hauptinteresse der Musikwissenschaft zugewendet hat. Es ist hier nicht der 
Ort, die Bedeutung der terminologischen Anleihen aus diesem Teilgebiet, wie sie in 
Schriften zwischen Burmeister und Johann Gottfried Walther anzutreffen ist, für die 
Kompositionspraxis des 17. und frühen 18. Jahrhunderts im einzelnen zu untersuchen. Es 
muß genügen, darauf hinzuweisen, daß unter den zahlreichen, in diesem Zusammenhang 
immer wieder genannten Schriften der größere Teil den Figurbegriff entweder nur in 
allgemeiner, unspezifischer Weise oder lediglich zu deskriptiven Zwecken verwendet. 
Ein ernsthafter Versuch, in Analogie zur Figurenlehre der Rhetorik eine in die Kom-
positionslehre einbezogene spezifisch musikalische F igurenlehre zu entwickeln, liegt 
lediglich, nach ersten Ansätzen bei Johann Nucius2, bei Christoph Bernhard3 vor. Nucius 
und Bernhard freilich gehen von einem Figurbegriff aus, zu dessen Definition - im 
Gegensatz zum herkömmlichen Verständnis der "Figurenlehre" in der musikwissenschaft-
lichen Literatur - weder Bildlichkeit noch Affektausdruck gehören. Sie knüpfen vielmehr 
an jene bis ins 14. Jahrhundert zurückreichende Tradition an, nach der Dissonanzen und 
Klauseln als "ornatus", als Schmuck einer Komposition zu betrachten sind. Dessen 
Notwendigkeit verteidig~ Nucius mit den gleichen Argumenten wie schon Quintilian, wenn 
er sagt, daß eine Musik, "sui perpetuo similis, nec ullis ornata floribus, non modo 
indoctior habetur, sed etiam taedium auditoribus incutit 114 • Der Hinweis auf den 
"ornatus" zwar findet sich in Verbindung mit Dissonanz- und Klausellehre auch in -
zahlreichen anderen Kompositionslehren des 17. Jahrhunderts, neu ist aber die 
Bezeichnung der verschiedenen Dissonanzbildungen mit Termini, die der rhetorischen 
Figurenlehre entlehnt oder ihr nachgebildet sind. "Figuram", so heißt es bekanntlich 
bei Bernhard, "nenne ich eine gewiße Art, die Dissonanzen zu gebrauchen 115 • Mit dieser 
Einschränkung des Figurbegriffs auf die Dissonanzbildungen jedoch ergab sich die Mög-
lichkeit, die Stilmittel der Seconda pratica, die ja ganz wesentlich auf einem stark 
erweiterten Dissonanzgebra~ch beruhten, theoriefähig zu machen. Denn Quintilians Defi-
nition der rhetorischen Figur, nach der sie eine "in sensu vel sermone aliqua a vulgari 
et simplici specie cum ratione mutatio 116 ist, ließ sich nun auf alle Wendungen - der 
neuen Musik übertrage·n, die von dem abwichen, was man wie immer auch als Prima pratica, 
stylus antiquus oder stylus gravis bezeichnen mochte. 
Es ist also die Tatsache des Nebeneinanders von altem, bereits theoretisch kodifi-
ziertem, und neuem Stil, durch die erst die Entstehung einer spezifisch musikalischen 
Figurenlehre möglich wurde. Sie hat ihre Form in den Musiktraktaten Christoph Bernhards 
gefunden, in denen die aus Italien übernommenen Stilbegriffe den Ausgangspunkt für eine 
erweiterte und den Stilarten entsprechend abgestufte Dissonanzenlehre bilden, die nach 
dem Vorbild der Figurenlehre der Rhetorik aufgebaut ist. Eine solche Lehre freilich 
konnte nur in einem begrenzten Zeitabschnitt des 17. Jahrhunderts Gültigkeit bean-
spruchen - solange eben, bis die stilistische Assimilierung der mit der Generalbaß-
praxis neu entstandenen kompositorischen Gestaltungsmöglichkeiten vollendet war. War 
also die musikalische Figurenlehre vor der Auseinandersetzung mit dem neuen Stil nicht 
viel mehr als ein aus humanistischer Gelehrsamkeit hervorgegangenes spekulatives 
Konstrukt, so war sie nachher nur mehr ein Bildungsrelikt, das allenfalls von 
Musikschriftstellern mit enzyklopädischem Ehrgeiz wie Walther, Mattheson oder Spieß 
aufgegriffen wurde. 
Am Beginn des 18. Jahrhunderts war allerdings nicht nur die musikalische Entwicklung 
bereits über die Figurenlehre hinweggegangen. Auch durch die Entwicklung der Rhetorik 
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selbst war die Lehre von den Redefiguren obsolet geworden. Denn im Gegensatz zu der 
ständig Neues hervorbringenden musikalischen Praxis des 17. Jahrhunderts war die 
Geschichte der Schul- und Universitätsrhetorik, sofern sie auf der lateinischen Sprache 
beruhte, die einer allmählich erstarrenden und in Verfall geratenden Disziplin, die in 
gleichem Maße an Bedeutung verlor, wie die Volkssprachen sich in Kunst und Wissen-
schaften durchzusetzen begannen. Aber während in vielen Lateinschulen noch bis weit ins 
18. Jahrhundert die alten Lehrpläne, die die Rhetorik als Unterrichtsfach für die Prima 
vorsahen, beibehalten wurden, machte sich ein neues, statt auf antike Vorbilder unmit-
telbar auf die Lebenspraxis gerichtetes Rhetorikverständnis bemerkbar7, dessen Reflex 
auch in der Musikliteratur, bei Autoren wie Mattheson, Heinichen oder Scheibe zu spüren 
ist. Rhetorik wurde hier weniger als Lehre verstanden denn als Theorie vom natürlich-
affektvollen Sprechen, einem Sprechen, das sich in gleicher Natürlichkeit und 
Ungezwungenheit auch in der Musik abbilden sollte. Das hat zur Folge, daß etwa bei 
Scheibe8 nur mehr solche Figuren aufgezählt werden, die sich aus dem Text gleichsam von 
selbst ergeben, wie Exclamatio, Dubitatio, Ellipsis, Gradatio, Interrogatio u.a. Dazu 
aber war keine spezifische Lehre mehr erforderlich. Wenn daher Scheibe Bach vorwarf, er 
habe sich nicht um Untersuchungen und Regeln bekümmert, "die aus der Redekunst und 
Dichtkunst in der Music doch so nothwendig sind 119 , so meinte er damit auch nicht etwa 
die Anwendung einer Doktrin wie der Figurenlehre, sondern vor allem die 
Berücksichtigung rhetorischer Prinzipien im Sinne von allgemeinen Vernunftpostulaten, 
ohne deren Respektierung er die Erlangung eines guten musikalischen Geschmacks nicht 
für möglich hieltlO. 
Welche speziellen Teile der ars rhetorica aber konnten für die Musik um 1700 noch 
von Interesse sein? Um diese Frage zu beantworten, empfiehlt es sich, zunächst einen 
Blick auf die traditionelle Behandlung der Teilgebiete der Rhetorik in den Lehrbüchern 
des 17. Jahrhunderts zu werfen. Schon in der Antike werden nicht alle in gleicher Aus-
führlichkeit dargestellt. Und auch im 17. Jahrhundert bilden, wie schon bei Quintilian, 
Memoria und Actio etwa nur eine Art Anhang zu den ersten drei Hauptteilen- Unter diesen 
freilich sind die Gewichte ebenfalls sehr verschieden verteilt. Allgemein wird · man 
sagen können, daß bei Lehrbüchern, die das Anwendungsgebiet der Rhetorik11 vor allem im 
genus demonstrativum, in der Lob- und Festrede, sehen, die Elocutio, und hier besonders 
die Lehre vom ornatus, von den Tropen und Figuren, den größten Raum einnimmt, wodurch 
sich wiederum enge Beziehungen zu den Barockpoetiken ergeben. Wo jedoch die politische 
oder die juristische Beredsamkeit im Vordergrund steht, dort liegt der Schwerpunkt der 
Darstellung eher auf der Inventio mit der ihr zugeordneten Topik, im weitesten Sinne 
also auf der Argumentationslehre. Der dritte Hauptteil neben Inventio und Elocutio, die 
Dispositio, ist der am wenigsten selbständige und am wenigsten einheitlich geregelte. 
Schon seit der Antike wird stets darauf verwiesen, daß die Anordnung der einzelnen 
Redeteile vom jeweiligen Zweck der Rede und der Beschaffenheit des zu behandelnden 
Gegenstandes abhängig sei. So findet sich zwar das Schema exordium-narratio-proposi-
tio-confirmatio-confutatio-peroratio, das Mattheson im "Vollkommenen Kapellmeister" als 
Beispiel für die gewöhnliche Form einer Rede anführt12 , in ähnlicher Form schon bei 
Cicero und Quintilian - und zwar mit dem speziellen Hinweis auf die Anordnung einer 
Gerichtsrede-, aber es ist nie, auch nicht in den Rhetorik-Lehrbüchern des 17. Jahr-
hunderts, zur verbindlichen Norm für alle Arten von Reden erhoben worden. Und Matthe-
son, der bekanntlich an einer Arie von Marcello dieses Schema nachzuweisen versucht 
hat, betont selbst, daß die Verfasser von Reden wie von Melodien im allgemeinen 
"ehender auf ihren Tod, als auf solchen Leitfaden gedacht haben mögen, absonderlich die 
Musici 1113 • 
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Grundsätzlich kann man sagen, daß sich das Interesse sowohl der Rhetorik als auch 
der Musik in den Jahren um und nach 1700 immer mehr dem Gebiet der Inventio zuwendet. 
Denn die Entwicklung der Rhetorik führt weg von den allmählich in akademischem Schema-
tismus erstarrenden lateinischen Schul- und Universitätsreden und hin zu einem stärker 
an der Praxis orientierten Gebrauch der Redekunst für juristisch-politische Zwecke, 
wodurch die Argumentationslehre und damit die traditionell zur Inventio gehörende Topik 
verstärktes Gewicht erhalten. Die musikalische Situation der Zeit um 1700 aber ist in 
Deutschland wesentlich durch die Auseinandersetzung mit der aus Italien stammenden Form 
der Arie bestimmt, durch die gleichfalls, wenn auch unter ganz anderen Vorzeichen, 
Probleme der Inventio aktuell wurden. Denn wie der Arientext, nach Matthesons 
Definition, nichts anderes sein sollte, "als ein wohlgefaßter / mit einem gewissen 
Affekt versehener / nachdencklicher Haupt-Spruch / und Axioma, das durchgehends auf 
diejenige Materie, davon es handelt / seinen Nutzen oder seine Application haben 
könne 1114 , so sollte diesem Haupt-Spruch nun auch eine Haupt-Erfindung entsprechen, die 
der Ausarbeitung der ganzen Arie als Grundlage und Ausgangspunkt dienen konnte. Von der 
glücklichen Erfindung eines solchen Hauptsatzes, der gleichzeitig dem Grundaffekt des 
gesamten Arientextes musikalischen Ausdruck verleihen sollte, hing nun alles ab15 • 
Die Parallelität in der Entwicklung beider Disziplinen, der Redekunst und der Musik, 
ist jedoch nur eine scheinbare. Denn während die Rhetorik der Orientierung an forensi-
schen Zwecken eine Wiederbelebung des alten Lehrsystems der loci topici verdankte, 
waren sich die Musiker längst einig in der Ansicht, daß die Erfindung immer wieder 
neuer musikalischer Gedanken zur Darstellung einer vergleichsweise begrenzten Anzahl 
von Grundaffekten prinzipiell nicht durch eine wie immer geartete Lehre zu erlernen 
war, sondern daß sie auf einer angeborenen Fähigkeit beruhte. Der Versuch, Musiker wie 
Kuhnau, Heinichen oder Mattheson, die den Rückgriff auf die Topik als Hilfe für das 
Komponieren empfahlen, als Zeugen für einen nach wie vor bestehenden unmittelbaren Ein-
fluß der Rhetorik auf den musikalischen Produktionsprozeß heranzuziehen, beruht denn 
auch auf einem Mißverständnis. 
In der Rhetorik nämlich gehört die Inventio zur Sphäre der gedanklich-begrifflichen 
Vorstellungen über die zu behandelnde Sache - die res -, die der sprachlichen Formu-
lierung einer Rede - den verba - vorausgehen müssen, und die Topik dient dazu, aus 
einer gegebenen Materie solche Vorstellungen überhaupt erst zu erhalten. Rhetorisch 
gebildete Komponisten wie Kuhnau und Heinichen - die beide ein juristisches Studium 
hinter sich hatten - verstanden daher auch in der Musik unter Inventio nicht etwa das 
Erfinden musikalischer Gestalten, sonde~n das Aufsuchen der gedanklichen 
Voraussetzungen für solche Gestalten. Beim Kompositionsprozeß soll also die Topik dazu 
dienen, aus einem gegebenen Text - denn das ist für den Musiker die Materie - solche 
Vorstellungen abzuleiten, die zum Ausgangspunkt der Erfindung musikalischer Gestalten 
werden können. Die Benutzung der loci topici ist daher entbehrlich, wenn der Text 
seinen Hauptaffekt deutlich erkennen läßt; sie wird aber ein wichtiges Hilfsmittel, 
wenn er dem Komponisten keinen unmittelbaren Ansatzpunkt für seine musikalische 
Fantasie bietet16 • Ist der Grundaffekt jedoch erst einmal festgestellt, dann ist das 
weitere, die Erfindung des Hauptsatzes, nur mehr eine Sache des Geschmacks und der 
natürlichen Begabungl7• 
Mattheson und Heinichen sind Bachs nur wenig ältere Generationsgenossen, Kuhnau sein 
unmittelbarer Amtsvorgänger im Thomaskantorat. Damit ist der historische Hintergrund 
angedeutet, auf dem wir nun die Frage nach Bachs eigenen Rhetorik-Kenntnissen stellen 
können, jenen Kenntnissen, deren geschickte Anwendung in seinen Stücken der Magister 
Birnbaum später zu rühmen wußte18 • Bach kann sie eigentlich nur in seiner Schulzeit er-
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warben haben, da er einerseits keine Universität besucht, andererseits aber schon 
relativ früh einen sehr charakteristischen Personalstil entwickelt hat, der bereits 
alle die Züge aufweist, die man später meinte, auf den Einfluß der Rhetorik zurück-
führen zu müssen. Wir wissen allerdings über die Art der Schulbildung, die Bach am 
Ohrdrufer Lyceum und an der Michaelisschule in Lüneburg erhielt, recht wenig19 , und es 
ist wahrscheinlich angebracht, auch dieses wenige noch mit einiger Skepsis zu betrach-
ten. Auf jeden Fall sollte man sich vor der Vorstellung hüten, als habe Bach während 
seiner Jugend nur hervorragende Schulen besucht und dabei ebenso hervorragenden und 
gründlichen Lateinunterricht erhalten. Bach war zwar, wie die vorliegenden Zeugnisse 
ausweisen, ein überdurchschnittlich guter Schüler, aber sein späterer Werdegang belegt, 
daß seine musikalischen Interessen natürlich weitaus stärker waren als die für akade-
mische Fächer, für alte Sprachen und ihre Literatur. Und die Schulen in Ohrdruf und 
Lüneburg waren zwar sicher nicht schlechter, aber eben auch nicht besser als die 
meisten anderen in dieser Zeit, einer Zeit, in der die Blüte der Lateinschulen längst 
vorbei war. Das wirkte sich natürlich auch auf den Rhetorik-Unterricht aus, der nach 
wie vor zum obligatorischen Stoff der Prima gehörte, aber offenbar häufig nur noch als 
notwendiges Ubel betrachtet wurde. So ist es sicher kein Zufall, wenn wir 1685 in einem 
an den Rektor des Ohrdrufer Lyceums gerichteten Memorial des Gothaer Oberkonsistoriums 
die Feststellung finden: "In Prima hat man nicht wahrnemen können, daß die discipuli 
zur elaboration der chrien und orationen angeführet werden1120 • Wir wissen nicht, ob die 
Zustände zehn Jahre später, als Bach dort Schüler wurde, noch dieselben waren, aber die 
Rüge zeigt doch zumindest, daß man in der Rhetorik in diesen Jahren nicht mehr die 
Krone der ganzen schulischen Ausbildung sah. 
Bach hat die Prima in Ohrdruf allerdings nur ein halbes Jahr besucht, so daß er hier 
schon deshalb kaum die Möglichkeit hatte, sich in größerem Umfang rhetorische Kenntnis-
se anzueignen. Als Primaner der Lüneburger Michaelisschule jedoch wurde ihm rund zwei 
Jahre lang der obligatorische Rhetorikunterricht zuteil. Schon 1870 hat Wilhelm 
Junghans, der für Spitta die Akten des dortigen Klosterarchivs durchsah, den Passus 
veröffentlicht, der 
Büsche, erteilte, 
über Bachs Rhetor ikunterr icht, den der Rektor, Magister Johann 
Auskunft gibt. In einem aus dem Jahre 1695 stammenden 
Lektionsverzeichnis heißt es da: "E rhetoricis doctrina de inventione cum superioribus 
e Tollio, cum minoribus de tropis et schematibus, zweimal wöchentlich 1121 • Dazu schreibt 
Gustav Fock: "Die Rhetorik unterrichtete er (Büsche) unter Benutzung der Rhetorica 
Göttingensis (Göttingen 1680). Ihr Verfasser ist der Göttinger Theologieprofessor 
Heinrich Tolle. Dieser hat in seiner Rhetorik fast ohne eigene Gedanken und 
Kombinationen genau die aristotelische Lehre von der Redekunst wiedergegeben. Bach ist 
also in Lüneburg mit der Rhetorik des größten antiken Geistes bekanntgeworden. Mit 
voller Berechtigung konnte demnach Magister Birnbaum • • • die bekannten Angriffe auf 
Bachs Schulbildung und rhetorische Fähigkeiten zurückweisen1122 • 
Kaum einer der späteren Autoren, sei es, daß er sich mit Bachs Schulzeit oder seinen 
Rhetorik-Kenntnissen beschäftigte, hat versäumt, auf die Bedeutung dieses Unterrichts 
hinzuweisen. Noch im jüngst erschienenen Bach-Jahrbuch 1985 hat Martin Petzoldt es als 
eine wesentliche Aufgabe der Bach-Forschung bezeichnet, "die Rhetorik Heinrich Tolles 
aufzuarbeiten 1123 • Ein Exemplar dieses Werkes - in Deutschland konnte ich keines auf-
treiben - befindet sich in der Bibliothek der University of Illinois at Urbana-
Champaign, die mir freundlicherweise einen Mikrofilm zur Verfügung stellte. Der genaue 
Ti tel lautet: "Compendium brev issimum Rhetor icae / usui praecipue accomodatum / et 
maximam partem ex Aristotelis & Ciceroriis de arte dicendi libris / nova et facili 
methodo concinnatum1124 • Der Verfasser, Heinrich Tolle, ehemaliger Superintendent und 
173 
----- -------- ---
Rektor des Göttinger Pädagogiums, war - wie aus der Vorrede seines Nachfolgers Justus 
von Dransfeld hervorgeht - zum Zeitpunkt des Erscheinens des Buches bereits verstorben. 
Zwei Dinge sind es vor allem, die bei Betrachtung der Anlage des Buches auffallen: 
die Absicht, bei äußerster Komprimierung des Textes dennoch das ganze System der Rhe-
torik zu erfassen, und die Art, wie die Schwerpunkte auf einzelne Teile des 
Gesamtgebietes verteilt sind. In der Anzahl der angesprochenen Teilgebiete und der 
allgemeinen Anordnung des Stoffes ähnelt das Buch der im evangelischen Teil 
Deutschlands wohl erfolgreichsten Schulrhetorik des 17. Jahrhunderts, der "Rhetor ica 
contracta'' des Gerhard Johannes Vossius25 • Auch Vossius' Werk ist bereits, wie schon 
der Titel sagt, eine Zusammenfassung, und zwar seiner "Commentariorum rhetoricorum ••• 
libri sex 1126 • Aber während die "Rhetorica contracta" den Lehrstoff immer noch in fünf 
BUchern auf rund 450 Seiten abhandelt, ist Tolles Schrift in der Tat ein Compendium 
brevissimum: sie benötigt fUr denselben Stoff insgesamt 88 Seiten im Oktavformat. Das 
hat zur Folge, daß das ganze Buch nur mehr ein Skelett der Rhetorik ist. Definition 
reiht sich an Definition, ohne jede Erläuterung, ohne jedes Beispiel. Selbst wenn man 
davon ausgeht, daß im Unterricht zu den einzelnen Abschnitten des Buches Literaturbei-
spiele herangezogen wurden, so bleibt doch festzustellen, daß Tolles Buch nicht mehr 
ist, als das in primitivem Latein abgefaßte Petrefakt eines einstmals kunstvollen und 
hochdifferenzierten Lehrgebäudes. Und es fällt schwer, sich vorzustellen, daß eine 
Schule, die sich für ihre oberste Klasse mit einem solchen Lehrbuch begnUgte, noch 
irgendwelchen besonderen Wert auf eine kunstvolle rhetorische Ausbildung ihrer SchUler 
gelegt haben sollte. Dennoch verdient die Verteilung des Stoffes, der Ra~m, der de~ 
einzelnen Teilen der Rhetorik bei aller Knappheit des Gesamtumfanges gewährt wird, eine 
genaue Betrachtung. Denn das Bild, das Bach von der Rhetorik insgesamt durch die Schule 
vermittelt bekam, wurde ohne Frage durch solche Umstände weser.tlich mitbestimmt. lernte 
Bach also in LUneburg die Rhetorik als eine Disziplin kennen, deren Nutzen auch für 
einen zukUnftigen Musiker unmittelbar einsichtig sein mußte? Zur Beantwortung dieser 
Frage ist ein Vergleich mit Vossius' "Rhetorica contracta" aufschlußreich. Vom Gesamt-
umfang dieses Buches sind fast 40 % der Elocutio mit ihrem Hauptteil, der Figurenlehre, 
gewidmet. Bei Tolle sind es von 88 Seiten ganze 15, also weniger als 20 %. Die Figuren-
lehre beansprucht von diesen 15 Seiten insgesamt sechs; freilich werden auf diesen 
sechs Seiten nicht weniger als 54 Figuren - 23 Wortfiguren und 31 Sinnfiguren - aufge-
führt. Man kann sich vorstellen, daß dabei nur Platz für die allerdUrftigsten Defi-
nitionen bleibt. Wichtiger schien es dem Autor zu sein, zu den lateinischen 
Figurennamen auch Uberall dort, wo solche existieren, deren griechische Bezeichnungen 
anzugeben. Die Lehre von den genera stili schließlich wird auf einer halben Seite abge-
handelt. 
Dafür beansprucht den weitaus größten Teil des schmalen Bändchens die Argumenta-
tionslehre, obwohl es auch hier offensichtlich nur darum geht, möglichst alle 
Teilgebiete und Spezifikationen der Inventionslehre zu erwähnen, ohne RUcksicht darauf, 
ob der Sinn dieser Unterteilungen noch einleuchtend gemacht werden kann oder nicht. In 
jedem Fall aber ist das Ubergewicht jener Teile, die sich allein mit den gedanklichen 
Mitteln und VorUberlegungen, mit der Beschaffung von Beweisen und BegrUndungen, mit An-
weisungen zur Verstärkung oder Zerstreuung von Vorurteilen u. a .m. befassen, so groß, 
daß der Gesamteindruck, den Tolles "Compendium" erweckt, den Gedanken an die Rhetorik 
als eine Kunst des schönen und wirkungsvollen Redens gar nicht erst aufkommen lassen 
konnte27 • Fock und andere haben geglaubt, aus der Berufung auf Aristoteles und Cicero 
im Titel des "Compendiums" auf eine Ausbildung Bachs schließen zu können, die sich eng 
an die klassischen Lehrschriften der Antike anschloß. Die für die Uberlieferung der 
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rhetorischen Kunstlehre wichtigste Quelle allerdings, Quintilians "lnstitutio 
oratoria", wird von Tolle nicht ohne Absicht ignoriert. Denn viel mehr als bei 
Quintilian steht bei den beiden älteren Autoren der forensische Zweck der Rhetorik, 
ihre Bedeutung für die Gerichts- und Parteirede, im Vordergrund. Das aber entspricht, 
wie wir bereits gesehen haben, einer durchaus zeitgemäßen Zielsetzung des 
Rhetorikunterrichts. Aue für Tolle oämlich ist die Rhetorik nicht, wie für Quintilian 
und die an ihn anschließenden Autoren, die "Ars bene dicendi", sondern er definiert sie 
in Ubereinstimmung mit Aristoteles und Cicero als "facultas perspiciendi, quidquid in 
unaquaque re exogitari potest ad persuadendum idoneum 1128 • Es ist schwer vorstellbar, 
daß Bach von einer solchen Betrachtung der Rhetorik aus Anregungen empfangen haben 
sollte, die er auf sein späteres Schaffen hätte anwenden können. 
Was wir aus einigermaßen gesicherten Zeugnissen über Bachs musikalischen Werdegang 
wissen, deutet denn auch durchweg darauf hin, daß er das Komponieren eher durch Nach-
ahmung anderer Meister als auf Grund irgendwelcher theoretischen Konzepte erlernte. Be-
vor er mit der Komposition von Stücken für Tasteninstrumente begann, verschaffte er 
sich Zugang zu Werken berühmter Orgel- und Klaviermeister, und zu der Zeit, als er in 
Mühlhausen die ersten Kantaten schrieb, hatte er sich "einen guthen apparat der außer-
lesensten kirchen Stücke" angeschafft29 • Man muß wohl annehmen, daß er auf diesem Wege 
das meiste, wenn nicht alles lernte, was er für sein eigenes Schaffen brauchte. Und 
noch ein zweiter Gesichtspunkt ist zu bedenken. Bachs Ausbildungsgang war nicht der des 
Kantors, der von der Lateinschule zur Universität und von da wieder zurück zur Latein-
schule führte, sondern der eines Organisten, der mit Beendigung der Schulzeit ein 
musikalisches Amt übernahm, dessen Voraussetzungen er bereits vorher erworben haben 
mußte. Auch für Organisten begannen in Deutschland um 1700 Lehrbücher zu erscheinen, 
die, anknüpfend an die Generalbaßlehre, zur Anleitung zum Komponieren führten. Wir wis-
sen, daß Bach eines dieser \rJerke, Niedts "Handlei tung1130 , später benutzt hat. Die Tra-
dition der Generalbaßlehren, die von Niedt und Werckmeister zurück bis zu Praetor ius 
reicht, ist aber eine, für die Hinweise auf Verbindungen zwischen Musii< und Rhetorik 
praktisch keine Rolle spielen. 
Mit all dem soll nun nicht behauptet werden, daß es unerlaubt oder etwa sinnlos 
wäre, für die Beschreibung von Bachs Musik Begriffe aus der Rhetorik zu verwenden. Den 
Versuch einer solchen Beschreibung hat bekanntlich schon Burmeister mit der Musik 
Lassos unternommen31 • Ein einleuchtendes Motiv - einleuchtender als etwa das des 
Mangels geeigneter Termini - für solche begrifflichen Ubernahmen von einer in eine 
andere Disziplin hat übrigens einmal Kircher genannt. Er sagt in der "Musurgia1132 , er 
habe in allen Dingen, seien es nun solche, die die Wissenschaft oder solche, die die 
natür liehen Fähigkeiten betrafen, immer nur ein Prinzip beobachten können, "ad quod 
secundum analogiam quandam reliqua omnia revocarentur". Und so wie er in der "Musurgia" 
zu zeigen versucht hat, daß Musik und Rhetorik sich auf ein gleiches Prinzip gründen 
lassen, so haben zahlreiche andere Autoren gleichfalls auf Analogien zwischen beiden 
Disziplinen hingewiesen. Aber ich meine, wir sollten an dem Unterschied zwischen des-
kriptivem und normativem Gebrauch rhetorischer Begrifflichkeit festhalten. Denn eine 
normative Bedeutung, wie sie die Rhetorik fraglos für weite Teile der Barockdichtung 
hat, läßt sich für die Musik dieses Zeitraums nicht nachweisen. Wenn man freilich den 
Gebrauch bestimmter melodischer oder harmonischer Wendungen, den Versuch, solche 
Wendungen zu systematisieren, die Tendenz, möglichst viele Bereiche des musikalischen 
Schaffens begrifflich dingfest zu machen und auf allgemeine Prinzipien zurückzuführen, 
als rhetorisch bezeichnen will, dann ist auch die Musik des 17. Jahrhunderts bis hin zu 
Bach "rhetorisch". 
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Jedoch sollte man dabei nicht übersehen, daß es gerade in der Musik Bachs Züge gibt, 
die in einem direkten Gegensatz zu einer der zentralen Kategorien rhetorischen Denkens 
stehen. Ich meine den Begriff des "aptum", die Lehre von der inhaltlichen und formalen 
Angemessenheit der Darstellungsmittel an den Zweck einer Rede, einer Erzählung, eines 
Gedichts. Mit dem "aptum" hängt zusammen, was der Germanist Wal fgang l(ayser als 
"gattungsgebundene Haltung" bezeichnet hat33 • Darunter verstand er eine Art der künst-
lerischen Gestaltung, die erst dann voll verständlich wird, wenn man die jeweils vor-
gegebenen Bedingungen einer bestimmten Gattung kennt, der ein Werk zuzuordnen ist. 
Bachs Musik steht dazu in denkbar scharfem Gegensatz. Seine Übertragungen von orga-
nistischen Gestaltungsmitteln oder Satztypen der Ensemblemusik auf Vokalsätze, von 
Konzerten auf Soloinstrumente, die Verwandlung weltlicher in geistliche Kompositionen 
durch das Parodieverfahren, alles das ist nur möglich auf der Basis einer einheitlichen 
~tilistischen Grundhaltung, die vor den Gattungsgrenzen nicht haltmacht. Gattungsgebun-
denheit im Sinne des rhetorischen "aptum" gibt es bei Bach nicht. Das heißt aber auch: 
es gibt keine gattungsspezifischen Vorbedingungen, die man kennen muß, um seine Musik 
zu verstehen. Vielleicht ist das einer der Gründe, warum - im Gegensatz zur Barock-
poesie - Bachs Musik über Jahrhunderte hinweg aktuell und lebendig geblieben ist - man 
könnte auch sagen: noch heute als ästhetische Gegenwart von uns erfahren werden kann. 
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Arnold Feil: 
"ALTE MUSIK ALS ÄSTHETISCHE GEGENWART" 
Versuch zur Musikwissenschaft als Interpretationswissenschaft 
anhand von Bachs Toccata D~Dur (BWV 912) 
Das Thema dieses musikwissenschaftlichen Kongresses: ''Alte Musik als ästhetische Ge-
genwart", und der Tagungsort: Stuttgart, wo ein musikalischer Praktiker von Rang· eine 
"Bach-Akademie'' gegründet hat, beides veranlaßt - oder sollte veranlassen - den Musik-
wissenschaftler, über sein Geschäft nachzudenken. Wenn alte Musik, etwa Musik von Bach, 
heute und hier zu einem Erklingen gebracht werden soll, das ästhetische Gegenwart 
werden soll, was kann dann der Musikwissenschaftler dazu beitragen? Muß er nicht für 
den entscheidenden Akt: für die Vergegenwärtigung, dem Praktiker das Feld überlassen? 
Der Wissenschaftler ist - so die communis opinio - zuständig für den Notentext und 
für die Einführung ins Werk, womit kurz und bündig alles benannt ist, was das weite Um-
feld der Musikgeschichte ausmacht, von der Überlieferung bis zur Chronologie und Bio-
graphik, die Gattungsgeschichte, die musikgeschichtlichen und musiksoziologischen Zu-
sammenhänge, die Rezeptionsgeschichte, historische Instrumentenkunde, historische Auf-
führungspraxis usw. usw. Für all das ist der Musikwissenschaftler zuständig, für all 
das - allein für die Realisierung der Musik nicht, für das Musikalischen ich t! 
D a s macht der Praktiker, zwar mit der "ßackgroundinformation" des Musikhistorikers, 
aber vor allem aufgrund seiner künstlerischen Intention. 
Zugegeben, ich übertreibe: ganz so darf man vielleicht den modernen Praktiker nicht 
mehr sehen. Helmut Rilling etwa macht eine große Zahl seiner Konzerte als "Gesprächs-
konzerte", wie er es nennt, in denen das er läuternde Wort dem Hörer helfen soll. Wort 
und Musik sollen hier zusammenwirken zu einer Interpretation und für einen ein -
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